Kapital(istisch)e Kaperfahrten

Wir zählen genau die Halbzeit der so genannten Julimonarchie, wenn Alexandre Dumas 1839 seinen frühen Roman
 Kapitän Pamphile (orig. Le Capitain Pamphile, 2 Bände, Dumont, Paris) zur Veröffentlichung bringt. Damals gibt es jedoch wohl schon keinerlei Grund mehr, sich auch nur der allerkleinsten Illusion hinzugeben. Zwar wissen wir gemessen am Diskussionsstand zur „großen Revolution“ und vor allem den gescheiterten Revolutionen von 1848 bis 1851 eher nur wenig über die Effekte der trois glorieuses, vom 27. bis  29. Juli 1830, oder die anschließenden achtzehn Jahre Regierungszeit des selbst erklärten Bürgerkönigs der Franzosen Louis-Philippe, einstiger Herzog von Orléans. Was wir – nicht nur wegen der gescheiterten Junierhebung 1832 – ahnen, ist, dass damals der Kassensturz schon längst gemacht war. 

Ende Juli 1830, heißt es, beginnt das 19. Jahrhundert. Doch beginnt es trotz des revolutionären Aplombs mit längst verteilten Karten. Ein weiteres Mal, dies zeigt etwa Eugène Delacroix’ große Revolutionsallegorie Die Freiheit führt das Volk an (1830), versammelte sich jene diffuse Masse der Insurgenten unter der Trikolore. Doch demonstriert Delacroix’ Bild auch das Fadenscheinige dieses Pakts. Damals reicht die Formel von der Freiheit, Gleichheit und Brüderlichkeit schon längst nicht mehr hin, die Bourgeoisie und die Masse der peuple zu einem Volk im Geiste des Neuanfangs zu vereinen. Die drei als ruhmreich in die Geschichte eingegangenen Tage vom 27. bis zum 29. Juli 1830 waren lange genug, um Restauration und Insurrektion, Royalisten und Republikaner unter dem Banner des Wohlstands zu harmonisieren. Sie genügten, um die politischen Perspektiven einer ganzen Nation gegen die wirtschaftlichen (Privat-)Interessen ihres Großbürgertums einzutauschen. 

Das ist die Lehrstunde von 1830. Kühl hatte das juste milieu, wie wir es durch Victor Hugo und Honoré de Balzac kennen lernen, wie es Gustave Flaubert mit den Mitteln des Literarischen als soziale, ökonomische und politische Konfiguration analysiert, die Revolution kalkuliert und ihren Schnitt gemacht. Sie hatte bereits profitiert, als der Prolet seinen künftigen Platz erst finden und einüben musste. (1851 werden beide allerdings ihre Quittung erhalten.) Der alte, von den neuen Finanzaristokraten endgültig aus dem politischen Spiel hinaus gedrängte Adel lernt derweil sein eigenes Sentiment zu kultivieren. 

1830 ist Urszene für soziale, politische und, zumal, ökonomische Ausdifferenzierungsprozesse, die uns bis heute eher mit massiven Zuwächsen als Abstrichen zu schaffen machen. Außerdem markiert der Beginn der Julimonarchie auch das endgültige Umschlagen der allzu lange in einer Art repräsentativen Stasis verharrenden Künste in das, was wir am besten ästhetische Moderne nennen könnten. Alexandre Dumas’ Karriere im Literaturbetrieb, weniger aber seine literarische Leistung, ist nachgerade symptomatisch für diesen Umschwung...

Enrichissez-vous!

„Der Geschmack der an die Macht gekommenen Aufsteiger favorisiert den Roman, und zwar in seinen schlichtesten Formen – wie Fortsetzungsromane in den Zeitungen, die am Hof und in den Ministerien verschlungen werden und lukrative verlegerische Unternehmungen in Gang setzten [...]“

Alexandre Dumas (1802-1870) ist geradezu prototypischer Aufsteiger im literarischen Milieu der Zeit. 1823 trifft der Notarsgehilfe mit Hang fürs Theater (und überhaupt relativ großem Geschick für alles Literarische, was seine extrem bescheidene Schulbildung aufwiegt) in Paris ein, wo er sich von 1823 bis 1831 ausgerechnet beim künftigen Bürgerkönig als Sekretär verdingen muss. 

Mit  geringem aber regelmäßigem Gehalt, vor allem aber mit genügend Freiraum ausgestattet, um seinen literarischen Neigungen nachzugehen, avanciert der junge Dumas innerhalb weniger Jahren zum gefragten Theaterautor. Auch, weil er mit seinen zeitgeistigen, romantischen, gerne nach derbem Humor und düsteren Gewaltexzessen hin ausufernden Zeit- und Historiendramen zugkräftig Lunte an die immer noch konservativ ‚klassische’ Theatertradition legt. 

Für die Bühne zu schreiben bedeutet, im Erfolgsfall, Prestige und Geld. Dumas ist süchtig nach beidem. Mit unternehmerischem Spürsinn trimmt er seine literarischen Werkzeuge auf Effizienz: er arbeitet kooperativ, adaptiert frei und kauft gezielt Stoffe zu; er übersetzt, kommissioniert und kapert; er verschweigt aus Vorsicht vor Prestigeverlust seine Autorschaft oder unterschlägt aus dem gegenteiligen Grund die Mitwirkung anderer. Dramen werden zu Romanen und umgekehrt. Erfolg verlangt ebenso wie die Redaktionen der großen Feuilletons, etwa des „Le Siécle“, wo er u. a. seinen berühmten Roman Die drei Musketiere (orig. Les Trois Mousquetaires, Paris 1844) erstveröffentlicht, hungrig nach sequels. Der erfolgsverwöhnte Romancier und Dramatiker liebt die Selbstdarstellung, er verachtet es aber nicht außerdem als Journalist und Reiseschriftsteller, Theaterkritiker und im Auftrag Louis-Philippes sogar als Historiograph der französischen Armee zu arbeiten. Ja, noch zum Zeitungsverleger (oft in eigener Sache) und Theaterunternehmer fühlt sich dieser Extremsportler in Sachen social climbing berufen, teils allerdings mit katastrophalem finanziellen Ausgang. 1870 stirbt der Unternehmerliterat über der Abfassung eines Kochbuchs – verarmt aber wenigstens schuldenfrei.   

Obwohl während der Julirevolution aktiv an der Erstürmung eines Pulverlagers beteiligt, 1848 erneut voller links-romantischer Ideen und 1863 an der Seite Garibaldis zu finden, leibt Dumas zeitlebens politisch indifferent. Als Freigeist sieht er sich auf der Seite des Volkes, wohingegen er als Emporkömmling nach Besitz und Bestätigung trachtet. Dass es ihm angesichts dieser rund um die Pole Anmaßung und Opportunismus gestrickten Karriere an Neidern nicht fehlt, liegt auf der Hand. Dass ihm aufgrund des, auf Dauer halsbrecherischen, Spagats zwischen literarischem Talent und ökonomischem Spürsinn, zwischen enormer Popularität und umso exzessiver voran getriebener Selbstvermarktung skeptische Kritik, ja prinzipielle Ablehnung entgegenschlägt, braucht ebenfalls nicht zu wundern. Hämisch ist von seiner industriellen Literatur, der „fabrique de romans“ die Rede oder, wie der Kritikers Eugène de Mirecourt griffig titelt, vom „Maison Alexandre Dumas & Cie.“ 

Dass solch außerordentliche Werdegänge für die Zeit allerdings einigermaßen typisch sind, belegt nicht nur ein vergleichbar ambivalenter, ähnlich dramatischer Lebens- wie Karriereverlauf etwa von Balzac
. Derartige zwischen kühler Kalkulation und spekulativer Hybris oszillierende Karrieren spiegeln vielmehr die herrschenden (gesamt-)gesellschaftlichen Verhältnisse zur Zeit der Julimonarchie wider. Zudem entsprechen sie den tiefgreifenden strukturellen Entwicklungen innerhalb des literarischen Feldes, der Herausbildung eines Literaturbetriebs, der sich innerhalb der herrschenden Verhältnisse mehr und mehr „Feld“ (Pierre Bourdieu) eigenen Rechts darstellt und sich seine eigenen ästhetischen Gesetze und moralischen Standards gibt, sowie er seinen eigenen sozialen und ökonomischen Verpflichtungen unterliegt.

Der Preis der Freiheit

„Man ist fern von den gelehrten Zirkeln und Clubs der aristokratischen Gesellschaft des 18. Jahrhunderts oder selbst der Restauration. Das Verhältnis zwischen Kunstproduzenten und Herrschenden hat nichts mehr von dem, wodurch es in den früheren Jahrhunderten gekennzeichnet war, sei es die unmittelbare Abhängigkeit vom Auftraggeber (häufiger bei den Malern, aber auch bei den Schriftstellern belegt), sei es auch die Ergebenheit gegenüber einem Mäzen oder einem offiziellen Beschützer der Künste. Nunmehr handelt es sich um eine strukturelle Unterordnung [...]“

„[...] einige erhabene und leidende Außenseiter sind für dieses wimmelnde Durcheinander von Mittelmäßigkeit nur ein unzulängliches Gegengewicht.“

Mit den politisch-sozialen Revolutionen korreliert die Auflehnung im Ästhetischen, gegründet auf die doppelte Verneinung von Markt/Publikum und Moral/Gesellschaft. Autonomie ist das neu zu erringende Ideal dieser in gewisser Weise ‚ersten’ Kunst. Ihre ständige Neubehauptung wird ihr tägliches Geschäft. Dagegen verwehrt sie sich dem unbedingten Gefallen und jedem höheren Auftrag. Künstlersein ist unter den veränderten Arbeits- bzw. Marktbedingungen natürlich mit ganz anderen Problemen verbunden: neuen Verpflichtungen aber auch neuen Verführungen. Freiheit und Autonomie ergeben unter den herrschenden Verhältnissen eine prekäre Mischung. Dazu bemerkt Charles Baudelaire in seiner grandiosen Salon-Kritik von 1846: „Wer heute zur Klasse der Affen, selbst der wendigsten, gehört, der wird immer ein mittelmäßiger Maler bleiben; früher hätte er einen ausgezeichneten Arbeiter abgegeben. Er ist also verloren, für sich und für alle anderen.“
 Das Gespenst der Freiheit will von dem gebannt sein, der sich zurecht Künstler nennt. (Auf unsere heutigen Bedingungen hochgerechnet, wäre also der gegenteilige Weg von „Wer nicht bis 2008 seinen Schnitt gemacht hat, der ist selber schuld.“ einzuschlagen. Was aber hätten wir mittlerweile eigentlich davon? Der neue Markt hat seine Bilder jedenfalls bekommen.)

Seit den heroischen Tagen der Moderne wurde der Fetisch der Originalität längst durch den „Fetisch der Differenz“ (Fredric Jameson) abgelöst – samt dessen in den Konstruktionen des Originellen, Distinktiven oder etwas Anderen vollzogenen ökonomischen Wirklichkeit. Es ist ein ferner Schatten, den das moderne Konzept künstlerischer Autonomie in unsere wertkonservative Gegenwart hineinwirft. Allerdings präsent genug, um Administration und Ökonomie des Kunstbetriebs ihr bis heute zentralstes Argument zu gewährleisten.   

Die Ausstellung Captain Pamphile. Ein Bildroman in Stücken bewegt sich dagegen auf ziemlich unsicherem (aber immerhin verhandelbarem) Terrain. Das Format der Ausstellung und die darin bzw. darüber gezeigte Kunst bedingen einander. Und wenn im Pressetext zur Schau von einem „Hauch von Gesamtkunstwerk“ oder „vielfacher Autorschaft“ die Rede ist, lenken solche Trigger vom neuralgischen Punkt, den Captain Pamphile für sich herstellt, eher ab. Die Ausstellung, ein einerseits vielköpfig kollaboratives, andererseits kuratorisch explizit ‚dirigiertes’ work in progress aus (größtenteils) Malereien, verdankt sich einer Initiative von Gunter Reski und Marcus Weber.
 Die Ausgangsidee dabei: den Dumas’schen Pamphile-Roman vom Text ins Bild zu bringen und in Form eines Gemeinschaftstableaus als Ausstellung aufzuführen. Das klingt erst mal simpel – file under Repräsentationsfragen – greift aber gleichzeitig ganz offensiv an den Vereinbarungen kuratorischen wie künstlerischen Arbeitens  an. 

Dieser Bildroman in Stücken muss sich deshalb zwangsläufig zu der notorisch konfliktträchtigen Grenze zwischen den Polen Auto- und Heteronomie verhalten. Was für kuratorische Praxen an und für sich nichts Besonderes wäre. Was zudem den inhaltlichen Horizont nicht weniger betrifft als die kunstbetrieblichen Ökonomien. Denn kaum ein (Groß-)Ausstellungsprojekt kommt ohne eigens, im Sinne der kuratorischen Agenda/Ökonomie, dafür hergestellte künstlerische Arbeiten aus. 

In einer systemischen Verschiebung von Ursache und Effekt produziert ‚Ausstellung’ (und damit stellvertretend jedes Zeigeformat vom Atelierbesuch bis hin zu institutionellem Jahresprogramm oder Kunstmessebewerbung), völlig unabhängig etwa von der ästhetischen oder ökonomischen Motivation, ihre Kunst. ‚Zeigen’ heißt demnach immer auch ‚produzieren’. „Und auf diese Weise wendet sich der Rahmen, den sich die Kunst für sich als Asyl geschaffen hat, gegen sich selbst, indem der Rahmen diese Zufluchtszone imitiert,“
 so Daniel Buren 1970 über die Verschiebung zwischen heteronomisierter Produktions- und sich autonomisierender Vermittlungsseite. Nach Buren mit Blick aufs Format der kuratierten Ausstellung gesprochen ‚produziert es.’ (Für welche Öffentlichkeit, steht selbstverständlich auf einem anderen Blatt.) 

Captain Pamphile macht sich die Verschiebung zwischen Inhalt und Rahmen freilich kuratorisch zunutze und legt sie produktiv darauf um, wie ‚Kommissionierung’ und ‚Illustration’ als inhaltliche Ebene in die Disposition dieser Schau integriert werden. Ohne dies ausschließlich als Kommentar auf kunstbetriebliche Befindlichkeiten auffassen zu müssen, verschärft sich diese Disposition zudem durch die Koppelung an das Medium bzw. an die spezifischen Bildkonzepte und Rezeptionsmuster (gegenständlicher) Malerei. Immerhin besteht die Malerei als historisch gewachsenes – und dabei seit der Moderne kontinuierlich zu anderen Bildmedien ästhetisch ausdifferenziertes – Dispositiv, Geradezu als dessen Grundvereinbarung konnten die Konzepte ‚Originalität’ und ‚schöpferische Autonomie’ freilich besonders gut überwintern. Und dominieren entsprechend die immer noch höchst nostalgisch durchfärbte Rezeptionsweise gemalter Bilder gegenüber anderen Formen visueller Bildvermittlung.

Die neuralgischen Punkte, an denen sich Captain Pamphile. Ein Bildroman in Stücken  platziert, etwa zwischen kuratorischen Praxen und der Gegenwart des Gesamtkunstwerks, zwischen der Produktionsmodalität ‚Kommissionierung’ und der Arbeitsökonomie ‚Illustration,’ zwischen Text und Bild, zwischen kontextueller und inhaltlicher Qualifizierung etc. sind deshalb so neuralgisch, weil sie, allesamt produktiv, über die ständig neu auszuhandelnde Grenze zwischen Auto- bzw. Heteronomie zu schneiden sind. In echt sieht die Schau aber auch als Gemeinschaftstableau in allen Sparten, Farben und Qualitäten ziemlich gut aus.

Tiere und Künstler

Dumas’ Kapitän Pamphile-Roman ist eine eklektizistisch überdrehte Konstruktion, die an der zeitgeschichtlichen Wirklichkeit orientierte Milieu- und Sittenbilder mit Aspekten des Piraten- und Abenteuerromans kreuzt; die in illusionslosen Darwinismus gewendete Tierfabeln mit allerhand tagespolitisch Anekdotischem verknüpft; die wild drauf los parodiert und sich selbst als literarisches Genre nicht übermäßig ernst nimmt.  In erster Linie aber ist dieser Roman eine literarisch wüste Kaperfahrt, wenn man so möchte, dem Inhalt nach mindestens genauso wie in der Form. 

1834 als lockere Folge kürzerer Erzählungen (z. B. Jacques et Jacques II 1834) begonnen, fügt sich der Text bis 1839 nur nach und nach zu seinem endgültigen Format als Roman. Dabei mag uns einiges auf den ersten Blick als typische Schwäche des Feuilletonromans erscheinen: Statt kontinuierlicher Entwicklung zerfasert die Fabel in verschiedenen Zeit- und Erzählebenen. Plots und Motive driften in simultanen Handlungssträngen davon, erzähltechnisch höchst notdürftig nur durch eingeschobene Rückblicke oder aus dem Ärmel geschüttelte cliff-hanger, die dramaturgische Reißleine des episodischen Schreibens, harmonisiert.

Dennoch schafft es das lose um den Protagonisten Kapitän Pamphile gestrickte Romankonstrukt, uns in seinen Bann zu ziehen. Daran hat nicht nur der konsequent lapidare, bürokratische Tonfall, den der Erzähler bei der Schilderung noch der haarsträubendsten Ereignisse anschlägt, seinen Anteil. Auch, wenn er die fadenscheinige Konstruktion mit subtilem Humor homogenisiert, ist es vielmehr die latente Omnipräsenz des geschäftssinnigen Protagonisten Pamphile, der offenbar an jeder Stelle des Romans seine Finger mit im Spiel hat. Seine textstrukturelle Entsprechung findet er in Dumas’ unverfrorenem Katz- und Mausspiel mit literarischen Mustern und Referenzen, dem tagespolitischem Kolorit, den privaten Anspielungen und parodistischen Zuspitzungen, die für seinen dynamischen Facettenreichtum sorgen. 

Als Kaperkapitän ist Pamphile der prototypisch kapitalistische Unternehmer. Darin vollkommen konsequent schreckt er vor traditioneller Seeräuberei ebenso wenig zurück wie vor riskanten Spekulationsgeschäften. Er erpresst Schnaps, um Land zu erwerben und handelt derweil mit exotischen Tieren – oder er dealt gleich mit Menschen. Dabei nimmt er Mord ebenso billigend in Kauf wie Betrug. Dennoch, die vife Art, aus jeder sich bietenden Chance seinen unmittelbaren Nutzen zu schlagen, ja noch die auswegloseste Situationen dennoch zu seinen Gunsten zu entscheiden, diese so besonders ausgeprägte Kompetenz Pamphiles macht aus dem Unternehmer geradezu einen Künstler. Wie er Pragmatismus und Eleganz verschmilzt. Wie er mit scharfem Instinkt auf die psychologische Disposition seiner ‚Handelspartner’ eingeht, wenn er im Machtgebaren eines Indianerhäuptlings oder der provinziellen Blasiertheit eines Schnapsbrenners aus Orlèans sofort seine Gelegenheit wittert. Statt sich Freunde zu  machen setzt Pamphile selbst in der engsten Umgebung ohnehin lieber strategische Allianzen, setzt gegenüber der Schiffsbesatzung rücksichtslos seine Autorität durch, zieht dagegen aber den Schiffsjungen verschwörerisch auf seine Seite. Wenn er als Pirat die Manieren eines Gentlemans herauskehrt, würde der Unternehmer weder solcherlei Takt und erst recht keine Gnade walten lassen. Er deutet jede sich bietende Situation zu seinen Gunsten, auch bei uns, seinen Lesern. 

Während wir erstmals von seinen Abenteuern in einer Art Rückblende (gleichsam zufällig, dank eines bei einer Tischrunde verlesenen Manuskripts) zu hören bekommen, werden wir nach und nach immer mehr zu Komplizen von Pamphiles zwielichtigen Deals. Daneben sind wir ‚live,’ als Augenzeugen dabei, wenn die Menagerie, die diesen Roman derart reichlich bewohnt, in einem parallelen Handlungsstrang der verschachtelten Fabel nach und nach unter recht schmählichen Umständen – z. B. Hungertod der Katze, Darmdurchbruch des Affen, standrechtliche Exekution des Bären... – zu Tode kommt. Wenn Dumas hier mit dem Genre der Tierfabel kokettiert, dann, um uns allen tieferen Sinn, jede Hoffnung auf eine Moral der Geschicht’ ganz und gar zunichte zu schreiben.

Weil das Kapital in ständigem Fluss bleiben muss, um profitabel zu werden, schlingert die Fabel erzähltechnisch stetig zwischen Zeit- und Erzählebenen, Genres und Stilen hin und her. Verleibt sie sich ein.

Die gefräßige Struktur des Textes, der literarische Raum, den dieser fadenscheinig umreißt, sie konstituieren ihren Helden. Dumas’ Kapitän Pamphile ist als Textform genauso pragmatisch wie erfolgsorientiert produziert und, in diesem Sinne geradezu bestürzend selbstreflexiv – ganz und gar den herrschenden Verhältnissen geschuldet: eine Kaperfahrt auf Publikumsfang fährt, damit entspricht sie völlig ihrem Helden, weitaus besser ohne Moral. Die Topographie dieser für seine zeitgenössische bürgerliche Leserschaft erdachten Geschichte entspricht der Welt des handfest Verfügbaren. Den Horizont ihres Imaginären markiert der knallharte Materialismus.

Den Rahmen der Verhältnisse kapern

„Die ‚reine Malerei’, von der Pflicht entbunden, etwas zu bedeuten, ist ein Ausdruck der einzigartigen Sensibilität des Künstlers und seiner konzeptionellen Originalität, kurzum, entsprechend der berühmten Formulierung: ‚ein Stück Schöpfung, gesehen durch ein Temperament.’“

Die Vorlage für  Reskis und Webers malerisch-kollaborativen Bildroman in Stücken ist insofern hervorragend gewählt. Aber sicher überrascht es nicht, wenn Dumas’ abenteuerlich-brüchiger Pamphile-Roman als Drehbuch einer gegenständlich-illustrativen, postmedial-malerischen, grundsätzlich auf Einzelbeiträge hin kommissionierten Gesamtkunstwerks-Kollaboration ein regelrechtes Potpourri verschiedenster Bildkonzepte, konkreter Malereiformate und spezieller -idiome, individueller Handschriften und selbstredend auch qualitativer Niveaus bietet. 

Und es braucht nicht zu wundern, wenn die angestrebte Homologie zwischen Romanerzählung bzw. malerischer pictorial novel, das konzeptuell-spielerische Armdrücken zwischen Textualität und Ikonizität die frappierendsten Ergebnisse vor allem in den Vergleichsmerkmalen ‚Differenz’ und ‚Brüchigkeit’ zeitigt. Was am Ende der Kette von Heteronomien steht, wie sie diese Schau so mutwillig produziert, vom Roman als Drehbuch als Sujet einer Ausstellung, als kollaboratives Tableau zu illustrierende Fabel, bis zur Bilderzählung in Form eines kuratorisch-künstlerischen Stückwerks aus mehr oder weniger malerischen Stücken etc., ist das von all diesen Umständen über und über kontaminierte Bild mit seinem jeweils spezifischen – und darin unreduzierbaren – Wirkungsradius. 

Dieser Effekt, und dass er mittels eines, aus künstlerischer Perspektive geradezu, überaffirmativen Einsatzes der Ökonomie kuratorischer Arbeitsweisen erzielt wird, ist der spezielle Kick, den ich mir aus diesem elend fadenscheinigen Bildroman und den einzelnen künstlerischen und ausstellungsdramaturgischen Versatz-Stücken abhole, die ihn im besten Unvermögen konstituieren. Warum ich das zurzeit toll finde, hat sicher auch damit zu tun, dass die kuratorisch-künstlerische Doppelbödigkeit der Schau dazu beiträgt, neben den historischen Bedingungen der Kunst ihre derzeitige betriebliche Verfasstheit, neben jeder Menge individueller Bilder aber auch allgemein verbindliche Argumente, egal ob dafür oder dagegen, in den Blick zu nehmen. Immer noch in Zeiten enormer Überkapazität, wo einige wenige Anbieter für einige wenige Interessenten auf Basis einer exklusiv gehaltenen Zulieferindustrie ein, wie es scheint, mehrheitsfähiges Bild der Kunst dirigieren können, ohne sich auch nur den entfernstesten Gedanken um dessen Legitimität machen zu müssen, ist das gar keine schlechte Sache. Und weit und breit dennoch keine Spur von Moral.

Hans-Jürgen Hafner
� Neben kürzeren novellistischen Arbeiten des Autors war bereits 1838 in der Zeitschrift Le Siècle der Feuilletonroman Le Capitain Paul veröffentlicht worden, der in ziemlich typischer Manier unter tätiger Mithilfe des Malers Adrien Dauzat auf Grundlage eines älteren, nicht zur Aufführungsreife gelangten Dramas Dumas’, Paul Jones (1838), als eine Art literarische Resteverwertung in kooperativer Werkstattarbeit verfertigt worden war.


� Pierre Bourdieu: Die Regeln der Kunst. Genese und Struktur des literarischen Feldes, Frankfurt am Main 2001 (= stw 1539), S. 87





� Balzacs berühmtes Verlorene Illusionen (orig. Illusions perdues, 1837-1843), ist in diesem Zusammenhang nicht nur als literarische Behandlung des Stoffes ‚(gescheiterte) literarische Karriere’ sondern als durch und durch auch aus der persönlichen Erfahrung heraus motiviertes Zeitdokument zu den Entwicklungen des Literaturbetriebs zur Zeit der Restauration – mit all seinen Kriegsschauplätzen in den Salons, den Theatern, Redaktionen und Dachkämmerchen, mit seinen Glücksrittern und desolaten Existenzen, mit visionären Literaturunternehmern und hoffnungslosen Idealisten – zu lesen.  
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� Für alle, die es nicht wissen: Gunter Reski und Marcus Weber arbeiten beide hauptsächlich als Künstler mit Schwerpunkt (gegenständlicher) Malerei. Für die Disposition dieser Schau ist das kein ganz unwichtiger Punkt.
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